Dietrich STEINBECK 


JAK ISTNIEJE TEATR?* 


Dzieło teatralne przedstawia się jako intencjonalna struktura o zróżnicowanych, 
heteronomicznych fundamentach i źródłach bytowych — jako twórcze akty jego 
twórcy, jako wszystkie rzeczywiste warunki „sceny”, realne procesy, które stają się 


podstawą dla indywidualnych spektakli, jak i w końcu jako wielość jego subiek- 
tywnych konkretyzacji w każdym spektaklu. Dzieło teatralne może być stworzone 
tylko w sposób intencjonalny i tylko w taki sposób można z nim obcować este- 
tycznie. 


PROBLEM SPOSOBU ISTNIENIA TEATRU 


Sprowadzanie problemu sposobu istnienia dzieła teatralnego tylko do wy- 
miaru ontologicznego wydaje się niezbyt trafne. Jak zostanie to jeszcze poka- 
zane, przy każdej analizie problemu wypracowane zostają również koncepcje 
metodologiczne, o ile opierają się one na definicjach ontologicznych. Odnosi 
się to w pierwszym rzędzie do wiedzy o teatrze, ale także do wiedzy o muzyce, 
sztuce i literaturze, jak również do wszystkich nauk filozoficzno-humanistycz- 
nych. Poniższe rozważania koncentrują się — tak dalece jak to możliwe — na tym 
szczególnym stanie rzeczy. 

Zostało już wykazane, że każda z wyróżnionych w tej rozprawie tak zwanych 
warstw „realnego”, „zamierzonego” i „domniemanego znaczenia” dzieła tea- 
tralnego jako taka, jak również w odniesieniu do widowni, istnieje w inny spo- 
sób. Pytanie o sposób istnienia teatru zakłada więc stwierdzenie, w której z kon- 
stytuujących go warstw znaczeniowych należy ujmować właściwe „dzieło”. 

Chociaż dotychczas w historycznych badaniach nad teatrem dzieło teatral- 
ne sprowadzano do spektakli, ról, miejsc gry, scenerii..., trudno elementy te 
adekwatnie utożsamić z „warstwą realnego znaczenia” dzieła. Realne osoby, 
przedmioty i działania na scenie tworzą co najwyżej pierwszy plan dzieła tea- 
tralnego, który w rzeczywistości życia jako takiego faktycznie istnieje i stanowi 
realny fundament „nierzeczywistych” postaci i wytworów, które reprezentuje. 
Tak więc w tej warstwie da się ustalić jednoznacznie formę istnienia elementów 
i czynników — wszystkie one posiadają „byt realny”. 


* Niniejszy tekst to fragment książki Dietricha Steinbecka Einleitung in die Theorie und 
Systematik der Theaterwissenschaft (Walter de Gruyter & Co., Berlin 1970, s. 126-148). Konsultacja 
filologiczna tłumaczenia — Marzena Górecka. Tytuł pochodzi od redakcji „Ethosu”. 
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By uniknąć nieporozumień, pragniemy na przykładzie dekoracji scenicznej 
wskazać na niektóre istotne punkty problematyczne. Bez wątpienia abstrakcyj- 
nie rozważane „dzieło” scenarzysty należy pojąć jako w pełni autonomiczny 
przedmiot sztuki, w którym materialny „plan pierwszy” („realne znaczenie”) 
różni się od ukształtowanego w nim niezmiennie „tła” („zamierzone znacze- 
nie”). Jeśli jednak to „dzieło” traktuje się jako element dzieła teatralnego, to 
jego materialny plan pierwszy (i tylko ten plan) integruje w sobie warstwę 
realnego znaczenia, podczas gdy tło, o ile malarz odtwarza je według określo- 
nych poglądów zarysowanych schematycznie w inscenizacji, zalicza się do spek- 
taklu, który rozwija warstwę zamierzonego znaczenia. 

Natomiast „warstwę zamierzonego znaczenia”, czy też ujawnianego w niej 
zamierzonego obrazu scenicznego, tworzą dokładnie określone twórcze czyn- 
ności aktorów, reżyserów, scenografów... kreujących bądź postać aktorską (lub 
inscenizację), bądź konkretny spektakl. 

Postać aktorska lub inscenizacja określają dzieło teatralne w sposób sche- 
matyczny. Jedynie niektóre wyznaczniki zamierzonego obrazu scenicznego 
można ustalić jednoznacznie, innych zaś nie da się ująć jako niezmienne; zmie- 
niają się one każdorazowo w spektaklu, w grze aktora z odtwarzaną postacią. 
Oczywiście schemat postaci aktorskiej lub inscenizacji utrzymuje możliwe wa- 
rianty w dość wąskich granicach, tak że należy tu mówić o pośredniej funkcji 
określania. 

Postać aktorska czy też inscenizacja wykazują zatem pewną analogię do 
dzieła muzycznego. Obydwa schematycznie określone dzieła są ukierunkowa- 
ne intencjonalnie na pełną konkretyzację w spektaklu. Obydwa mają źródło 
swojego istnienia w twórczych aktach intencjonalnych aktorów, reżyserów i sce- 
nografów oraz kompozytora, a swój fundament bytowy w systemach symboli 
lub innych zapisach”. 

Ponadto istnieją oczywiście głęboko sięgające różnice strukturalne. Nawet 
najbardziej zróżnicowanego scenariusza nie można w jego funkcji określania 
i realizacji spektaklu porównywać z równie wieloznaczną partyturą. Postać 
aktorska lub inscenizacja natomiast posiadają swój fundament bytowy także 
w świadomości (oraz pamięci) aktorów, których twórcze dokonania można 
precyzyjnie odróżnić tylko w abstrakcji teoretycznej, jako z jednej strony dzia- 
łania twórców dzieła teatralnego, a z drugiej — jego „interpretatorów”. 

Tożsamość twórcy i „interpretatora” — typowa dla sztuki aktorskiej, z nie- 
licznymi wyjątkami” — znajduje uzasadnienie w poglądzie, który utożsamia 
dzieło teatralne z procesem o charakterze zdarzenia, zachodzącym w jednost- 


1 Podobną myśl o zachodzeniu określonej analogii między postacią aktorską lub inscenizacją 
a dziełem muzycznym wyraża odpowiedni fragment u Ingardena; zob. R. Ingarden, Untersu- 
chungen zur Ontologie der Kunst: Musikwerk, Bild, Architektur, Film, Niemeyer, Tiibingen 1962. 

2 W przypadku przejmowania przez aktora roli innego aktora lub reprodukcji opracowanej 
już inscenizacji w innym teatrze i z innymi aktorami. 
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kowym spektaklu. Tok naszego rozumowania wypływa właśnie z tego poglądu, 
który należy teraz zweryfikować w odniesieniu do konsekwencji istnienia tea- 
tru, początkowo nie uwzględniając domniemanych aktów publiczności. 

Gdy schematyczne wyobrażenia zamierzonego obrazu scenicznego, postaci 
aktorskiej lub inscenizacji są już gotowe, uzyskują całkowitą lub częściową 
konkretyzację językową i zjawiskową dzięki przedstawieniu. Jak pokazano, 
nie może tu więc chodzić o pełną konkretyzację dzieła teatralnego, która do- 
konuje się dopiero na podstawie indywidualnych aktów domniemania widza. 
Dzieło teatralne zawiera także — jako schemat — obraz sceniczny rozwinięty 
wraz z postacią aktorską w grze aktora, a także wszystkie informacje optyczne 
i akustyczne, które widz powinien wykorzystać do pełnej konkretyzacji dzieła 
teatralnego i które (w sposób dowolny) wykorzystuje — w postaci subiektyw- 
nych danych postrzegania i przeżywania. 

Zamierzony obraz sceniczny jako tego rodzaju struktura schematyczna, 
ujawniana w jednostkowym spektaklu, ma swoje źródło bytowe także w twór- 
czych aktach intencjonalnych twórców dzieła teatralnego, zaś fundament swo- 
jego istnienia — w rzeczywistych warunkach scenicznych, w elementach czy 
czynnikach warstwy realnego znaczenia, jak również w działaniach aktora. 

Tak więc zamierzony obraz sceniczny ujawnia się w serii jednostkowych 
przedstawień. Chcąc pojąć spektakl lub wystawioną inscenizację zamierzonego 
obrazu scenicznego jako właściwe „dzieło”, należałoby ze wszystkich spektakli 
danej inscenizacji mieć na uwadze ten, który wydaje się do tego celu szczegól- 
nie odpowiedni. 

Postać aktorska i inscenizacja okazują się w stosunku do jednostkowych 
spektakli, by tak rzec, „ponadjednostkowe”, o ile jako intencjonalne koncepcje 
są wolne od wszelkich momentów indywidualizujących spektakle. Te bowiem, 
jako realne wydarzenia, są jednoznacznie umiejscowione w czasie i przestrzeni, 
i różnią się od siebie konkretnymi odcieniami momentów swojej struktury 
temporalnej — nawet wtedy, gdy zostały wystawione dla tej samej widowni 
z zachowaniem absolutnej identyczności akcji. Pojawia się więc pytanie o ideal- 
ny spektakl, który adekwatnie konkretyzuje schemat postaci aktorskiej czy 
inscenizacji i tym samym urzeczywistnia w pełni intencję twórcy dzieła teatral- 
nego. 

Łatwo dostrzec, że taki „idealny” spektakl nie może być niczym innym, jak 
teoretyczną abstrakcją. Jego konstytutywne jakości nie są w ogóle poddane 
refleksji, nawet przez samych twórców dzieła teatralnego. A w dziełach histo- 
rycznych, z którymi styka się wiedza o teatrze, Ślady indywiduacji w różnych 
spektaklach i tak zostały już wymazane. Nawet techniczna reprodukcja, gdyby 
była możliwa, nic by tu nie zmieniła. W końcu pojedyncze spektakle przedsta- 
wiające daną inscenizację nie odnoszą się do siebie jak różne wersje opowia- 
dania czy dzieła muzycznego, w przypadku których możliwa jest odmienność 
z zachowaniem pełnej zgodności z intencjami autora. W przypadku spektakli 
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teatralnych obserwujemy o wiele bardziej nietożsame powtórzenia aktu artys- 
tycznego o charakterze wydarzenia, aktu, który jest sztuką, przede wszystkim 
poprzez wykonanie dla widowni w określonej sytuacji. 

Teatr, będący jedyną możliwą adekwatną manifestacją tożsamego ze sobą 
„przedmiotu” sztuki, należy ostatecznie postrzegać jako obraz sceniczny do- 
mniemany przez indywidualnego widza. To, co odróżnia go jednoznacznie od 
zamierzonego obrazu scenicznego, zostało omówione w innym miejscu. Spek- 
takl domniemany w pełnej konkretności przez pojedynczego widza można ująć 
jako w pełni zindywidualizowaną i tożsamą strukturę, która jest transcendent- 
na w stosunku do zamierzonego obrazu scenicznego, ale także w stosunku do 
wielości jednostkowo domniemanych obrazów, zawsze zależnych od rozwinię- 
cia spektaklu. Struktura ta jest bytowo zależna od zamierzonego obrazu sce- 
nicznego, a jej stopniowa modyfikacja zachodzi pod wpływem wielości jednost- 
kowo domniemanych obrazów”. 

Chcąc uznać domniemany obraz sceniczny za właściwe „dzieło”, należało- 
by określić formę bytową struktury, której fundamentem są rzeczywiste wa- 
runki sceny, jak również realne procesy, będące podstawą spektaklu, a źródłem 
jej istnienia — akty intencjonalne twórcy dzieła teatralnego oraz jednostkowych 
widzów. 

Pytanie o to, czy dzieło sztuki istnieje samo w sobie czy też dopiero w od- 
niesieniu do rozumnego podmiotu, pozostaje w rozważaniach z zakresu onto- 
logii form sztuki bez rozwiązania bądź też proponowane rozwiązania wyklu- 
czają się wzajemnie. Jednak nawet wobec specyficznej struktury dzieła teatral- 
nego, które nie przeciwstawia gotowego i niezmiennego „dzieła” rozumnemu 
dokonaniu widza, mało sensowne wydaje się przypisywanie tym rozumnym 
dokonaniom ostatecznej decyzji w kwestii „dzieła”. Bez wątpienia twórcze akty 
także twórców dzieła teatralnego zmierzają do „obiektywizacji” intencji este- 
tycznych, o ile ich „materiał” pozwala na taką obiektywizację. Gdy jednak 
z drugiej strony szczególna jakość tego materiału przejawia się w stopniowo 
zmieniających się od spektaklu do spektaklu „obiektywizacjach”, fakt ten 
umożliwia także wyprowadzenie wniosków na temat cech tego materiału 
i szczególnej struktury jego artystycznego wykorzystania i traktowania, w któ- 
rych są już uwzględnione stopniowe wariacje. 

[...] W tym miejscu należy jednak podkreślić, że dzieło teatralne przedsta- 
wia się jako intencjonalna struktura o zróżnicowanych, heteronomicznych fun- 
damentach i źródłach bytowych — jako twórcze akty jego twórcy, jako wszystkie 
rzeczywiste warunki „sceny”, realne procesy, które stają się podstawą dla in- 
dywidualnych spektakli, jak i w końcu jako wielość jego subiektywnych kon- 


3 Niektóre filozoficzne teorie dzieła teatralnego dodawały ponadto, że domniemany obraz 
sceniczny zależy także od umiejscowienia domniemanego podmiotu w przestrzeni, jak i od właści- 
wego miejsca w systemie wszystkich obrazów domniemanych podczas spektaklu. 
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kretyzacji w każdym spektaklu. Dzieło teatralne może być stworzone tylko 
w sposób intencjonalny i tylko w taki sposób można z nim obcować estetycznie. 
Podobnie jak jego realny fundament bytowy, także dzieło teatralne jest trans- 
cendentne wobec aktów świadomości i doświadczeń zrozumienia, w których 
ma ono źródło swojego istnienia i jest zamierzone lub domniemane jako szcze- 
gólny „przedmiot” sztuki. Właściwe „dzieło” nie utożsamia się więc ani z za- 
mierzonym ani z domniemanym obrazem scenicznym, które zawsze tworzą 
tylko jego intencjonalny korelat lub odpowiednik. 

Metodologiczny aspekt problemu sposobu istnienia, któremu poświęcona 
jest końcowa uwaga, pokazuje, że zagadnienia strukturalne, a więc relacje 
przestrzenne i temporalne, układ rzeczywistości, sposób istnienia, całościowość 
i tożsamość, tak jak je przedstawia systematyczna wiedza o teatrze, a rozwija 
analiza fenomenologiczna, wcale nie dotyczą historycznych badań nad teatrem. 
Podczas gdy przy systematycznym podejściu do dzieła teatralnego można je 
ująć jako indywidualny proces o charakterze zdarzenia, który powstaje dzięki 
zewnętrznym operacjom utwierdzającym go w istnieniu, to podejście historycz- 
ne napotyka przede wszystkim na „ponadjednostkowe” schematy inscenizacji 
dzieła, w których zdarzenie, jakim jest spektakl, jest intencjonalnie zarysowane. 
Dokonana z punktu widzenia historii teatru rekonstrukcja poglądów na temat 
„dzieł” historycznych jest więc zawsze uwarunkowana artystycznymi intencja- 
mi, z których egzystencja tych „dzieł” kiedyś wyrosła. O intencjach tych świad- 
czą dziś jedynie dostępne jeszcze zabytki piśmiennictwa i źródła”. Przedmiotem 
historycznych badań nad teatrem może więc być tylko zamierzony obraz sce- 
niczny, natomiast przedmiotem systematycznej wiedzy o teatrze winno być 
artystyczne zjawisko teatru poza jego domniemanym i zamierzonym znacze- 
niem. 


PROBLEM CAŁOŚCIOWOŚCI TEATRU 


Pytanie, jak dzieło teatralne, które jest złożone z elementów czy czynników, 
a ponadto z tworzących mniejsze lub większe „części” różnych poziomów, 
i które rozwija się w czasie, stanowi organiczną całość, dotyka ponownie prob- 
lemu zarówno filozoficznej teorii dzieła teatralnego, jak również metodologii 
wiedzy o teatrze. W tym miejscu należy przypomnieć od dawna znane i przyjęte 
także w tej dyskusji założenie, że całość nie składa się po prostu z „części”, 
które dają się w niej wyróżnić, lecz jest czymś różnym od ich sumy. 


4 Więcej na ten temat: D. Steinbeck, Jürgen Fehlings „Tannhduser” von 1933. Rekonstruk- 
tion seiner Inszenierung an der Staatsoper Berlin, „Kleine Schriften der Gesellschaft fiir Theater- 
geschichte”, t. 22 (1967), s. 17-40. 
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Teoria teatru winna rozpatrywać problem całościowości pod dwoma wzglę- 
dami. Po pierwsze, dzieło teatralne powstaje z dwóch heteronomicznych, ale 
powiązanych ze sobą aktów intencjonalnych (aktora oraz widza) lub też z róż- 
norodności takich aktów. Ponadto jego podstawę lub część stanowi wielość 
źródeł i cech różnych elementów czy czynników. Które momenty jakościowe, 
wewnętrzne poziomy czy „obrazy” uzasadniają całość zjawiska sztuki w odró- 
żnieniu od aktów świadomości, z których wywodzi ono swoje istnienie, w od- 
różnieniu od elementów czy czynników, na których się opiera, a w szczególności 
w odróżnieniu od wszystkich struktur, w których zamierzony lub domniemany 
jest obraz sceniczny? Warto przypomnieć, że ani zamierzony, ani domniemany 
obraz sceniczny nie utożsamia się z właściwym „dziełem” — o ile należałoby 
w ogóle o takim mówić — lecz stanowi jedynie jego intencjonalny korelat. 

Po drugie, dzieło teatralne przyczynia się do wytworzenia i rozwinięcia 
zamierzonej postaci dokonań artystycznych innego rodzaju, których dzieła — 
rozważane jako takie — tworzą również całości estetyczne. Owe spekulatywne 
teorie, które podporządkowują teatr jako „odrębną sztukę” syntetycznej „sztu- 
ce w ogóle” lub nawet wspólnej wszystkim sztukom „materii”, z której następ- 
nie się one wyodrębniły”, nie oddają faktycznego stanu rzeczy. Pozostaje kwes- 
tia procesu integracji heteronomicznej struktury estetycznej w nowym i od niej 
różnym organizmie z jego strukturalnymi wymogami i specyficznymi uwarun- 
kowaniami. 

Metodologiczne aspekty problemu całościowości były już wcześniej poru- 
szane. Wynikają one głównie z faktu, że wprawdzie dla niepoddanych refleksji 
przeżyć postrzegania i zrozumienia poszczególnego widza całość domniema- 
nego obrazu jest bezsporna, lecz bezsporność ta nie opiera się na żadnych 
określonych jako stałe w czasie danych, a przez to na żadnej obiektywnie 
zapewnionej całości zamierzonego obrazu. Jako obraz o wymiarze temporal- 
nym jednostkowy spektakl, a także artystyczne zjawisko teatru, nie może być 
hic et nunc dostępne wraz ze wszystkimi częściami poza swoim zamierzonym 
i domniemanym znaczeniem. W badaniach historycznych nad teatrem jest on 
jednak postrzegany, jak widzieliśmy, jako zabytek, który w teatrze znajduje 
swój rozwijany w czasie obiektywny i quasi-„atemporalny” wyraz. 

Należałoby więc sprawdzić, jak całość „zrekonstruowanego” poglądu na 
temat „dzieł” historii odnosi się do nich samych. Z metodologicznego punktu 


5 Szczególnie w dziewiętnastym wieku teoria sztuki reprezentowała inne podejście do tego 
zagadnienia, co po raz kolejny znalazło wysoce wątpliwy dowód w historycznych dedukcjach 
Richarda Wagnera. Także druzgocąca krytyka Thomasa Manna (por. Gesammelte Werke, t. 9, 
Fischer, Berlin-Frankfurt am Main 1960, s. 374) nie zdołała w pełni podważyć przesądów estetycz- 
nych o istnieniu „pierwotnej sztuki” naśladowczej. Wcześniej utrwaliło się podejście, według któ- 
rego teatr ujmowano nie jako sumę autonomicznych form artystycznych, lecz jako autonomiczne 
zjawisko artystyczne, będące wprawdzie na „usługach” innych form artystycznych, lecz w stosunku 
do nich do pewnego stopnia wyobcowane i posługujące się własnymi znakami tożsamości. 
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widzenia istotny wydaje się tu także podział problematyki: historyczne badania 
nad teatrem zajmują się całością zamierzonego obrazu scenicznego, która ma 
potwierdzenie w schemacie inscenizacji, o ile został on ustalony. Natomiast 
systematyczna wiedza o teatrze zajmuje się całością zjawiska artystycznego 
jako takiego, którego odpowiednikiem jest jedynie całościowe przeżycie ob- 
razu przez widownię. 

Zasygnalizowane aspekty filozoficzno-teoretyczne i metodologiczne prob- 
lemu całościowości mogą być rozważane sensownie tylko na gruncie odpowied- 
nio wprowadzonego szczegółowego rozróżnienia „części”, z których składa się 
teatr. Dokonanie takiego rozróżnienia wydaje się jednak niemożliwe ze wzglę- 
du na brak teoretycznoteatralnych pojęć technicznych, ponieważ nieokreślone 
lub niedające się określić elementy składowe i strukturalne pozostają ukryte 
dla analizy. 

Jeśli natomiast chodzi o dostępny zasób pojęć w ogóle, to pochodzą one 
głównie ze specjalistycznego języka wiedzy o literaturze, sztuce czy muzyce lub 
też zostały z niego „wyrwane” — chodzi tu o stosowane określenia tak zwanych 
„dużych części”, na przykład: akt lub odsłona, scena, występ, monolog i dialog. 
Oczywiście istnieją także „techniczne” pojęcia, które jednoznacznie oznaczają 
rzeczywiste warunki „sceny”. Jednak do momentów swoiście teatralnych, ele- 
mentów czy czynników warstwy „zamierzonego” i „domniemanego znacze- 
nia”, można odnosić się tymczasem nie inaczej niż za pomocą analogii i metafor. 

Problemu całościowości teatru nie można zatem rozważać, przechodząc od 
analitycznie odróżnionych „części? do wyższych „obrazów” ich organizacji. 
Przeciwnie, należałoby zapytać, w jaki sposób i na podstawie jakich jakościo- 
wych momentów zdarzenia artystycznego można je należycie ująć jako całoś- 
ciowe „dzieło”. Nasze dalsze rozważania ograniczą się przede wszystkim do 
rozwinięcia tego problemu i wskazania sposobu jego rozwiązania. 

Niewątpliwie również całościowość artystycznego zjawiska teatru zasadza 
się na organicznej kompozycji jego „części”, a także na pewnym jakościowym 
„obrazie” wyższego rzędu, który wraz z postacią aktorską lub inscenizacją 
rozwija się w czasie spektaklu. 

Niektóre z owych „części” mogą z kolei same tworzyć estetyczne całości 
należące do odrębnego porządku. Są to między innymi realne struktury „sce- 
ny”: dekoracje, rekwizyty, kostiumy, a w dalszej kolejności aparatura technicz- 
na, pod warunkiem, że jako takie odbierane są estetycznie. Tylko wówczas 
jakość realizacji przypisanych im zadań może być rozumiana jako coś odręb- 
nego, podczas gdy ich odbiór jako „części” dzieła teatralnego ujmuje właśnie 
ten moment jako jakość kompozycji. „Części” form artystycznych różnego 
rodzaju stają się, o ile uczestniczą w konstytuowaniu dzieła teatralnego, „częś- 
ciami” jego struktury estetycznej i tylko jako takie dają się w nim rozróżnić. 

Z „części” tego rodzaju składa się „warstwa realnego znaczenia” dzieła 
teatralnego, która jednak nie może być traktowana zamiennie z ich sumą. 
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Błędu historycznych badań nad teatrem należy upatrywać w tym, że zmierzano 
do utożsamienia dzieł historycznych z prostym sumowaniem zawartych w nich 
lub poświadczonych realnych struktur „sceny”. Intencja twórcy — nie mówiąc 
już o zdarzeniowym rozwijaniu się dzieła — jest jedynie fragmentarycznie obec- 
na w tych realnych strukturach czy „częściach materialnych” dzieła teatralnego 
i zrozumienie tych fragmentów jako wskazówek dla zamierzonego obrazu sce- 
nicznego wymaga szczególnych operacji myślowych. 

Chcąc z kolei traktować całość teatru jako całość „dzieła” aktorów, reży- 
serów, scenografów i innych, jako ich quasi-„zobiektywizowane” dokonanie 
artystyczne, należały rozważyć zagadnienie owych jakościowych „obrazów” 
wyższego rzędu, które organizują trudne do bliższego określenia w tym miejscu 
„Cczęści” zamierzonego obrazu scenicznego. W tym przypadku należałoby jed- 
nak najpierw wziąć pod uwagę fakt, że sam zamierzony obraz sceniczny może 
zostać adekwatnie ujęty w formie indywidualnego spektaklu, o ile wpierw 
działania na „scenie” rozwiną quasi-temporalną strukturę postaci aktorskiej 
lub inscenizacji w sekwencję jej momentów analogiczną do upływu czasu. Ja- 
kim modyfikacjom podlega przez to całościowość zamierzonego obrazu sce- 
nicznego, można łatwo wywnioskować z wcześniej przeprowadzonych wywo- 
dów. Z drugiej strony, postać aktorska lub inscenizacja, stanowiące jako takie 
możliwą całościową strukturę swoistego rodzaju, zawierają zamierzony obraz 
sceniczny w sposób schematyczny i są podobne do obrazów rozwijanych w róż- 
nych jednostkowych spektaklach. Ponadto należy dodać, że dokonania artys- 
tyczne aktora, raz w roli „twórcy”, raz w roli „interpretatora”, nie dają się od 
siebie odróżnić, zwłaszcza gdy uwzględnimy fakt, że formy rozwinięcia postaci 
aktorskiej są mu niejako narzucone z góry. 

Zamierzony obraz sceniczny jest jednak w każdym jednostkowym spekta- 
klu przeżywany jako całość, z jednej strony przez każdego poszczególnego 
widza każdego z tych spektakli, gdzie oczywiście całość domniemanego obrazu 
nie utożsamia się z domniemaną w niej całością zamierzonego obrazu, z drugiej 
zaś strony przez każdego aktora, o ile ma on w pamięci całość granego przez 
siebie jako rozwijające się w określony sposób „dzieła”. W tym ostatnim przy- 
padku pozostaje jednak do rozważenia, co odróżnia minione, obecne i przyszłe 
momenty całości w odniesieniu do każdego momentu takiej aktorskiej świado- 
mości. 

„Warstwa domniemanego znaczenia” dzieła teatralnego zawiera co najwy- 
żej schemat jego całości. Postać aktorska lub inscenizacja zabezpieczają twór- 
cze intencje, w których źródło swego istnienia ma zdarzenie artystyczne, ale nie 
całość zdarzenia. 

Zamierzeniem twórców dzieła teatralnego jest jednak całościowa struktu- 
ra, w którą należy wliczyć także modyfikujące ją akty domniemania poszcze- 
gólnych widzów. Tak więc zagadnienie momentów jakościowych i „obrazów ” 
wyższego rzędu, które organizują taką całościowość, można potraktować jako 
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pytanie o momenty, na których opiera się subiektywnie domniemany organizm 
całościowy. Należy jednak przypomnieć, że zamierzony obraz sceniczny okazał 
się w porównaniu do poszczególnych spektakli „ponadjednostkowy”. Całość 
teatru, która jest różna od całości jednostkowo domniemanych obrazów sce- 
nicznych, znajduje swoje uzasadnienie tylko w takich jakościowych momentach 
i „obrazach”, od których zależne jest także zasadnicze podobieństwo wszyst- 
kich obrazów scenicznych rozwiniętych w różnych przedstawieniach i subiek- 
tywnie domniemanych. 

Całość dzieła teatralnego, czy też jej świadomość u widzów oraz aktorów, 
wydaje się mieć swoje podwaliny przede wszystkim w jego szczególnych rela- 
cjach przestrzennych i temporalnych. Można nawet przyjąć, że wraz z rozwinię- 
ciem organicznej kompozycji „części” dzieła w czasie poprzez postać aktorską 
czy inscenizację ten jakościowy „obraz” wyższego poziomu jest uzależniony od 
momentów przedstawionego czasu bądź od momentów ujętych w czasowo 
analogiczne następstwo „planowanego czasu” postaci aktorskiej i inscenizacji. 
Faktycznie jest jednak odwrotnie: momenty i fazy czasu przedstawionego, któ- 
ry jako czas jakościowy jest zmienny w swoim trwaniu i pozostaje w relacji do 
gry aktorskiej, są określone przez „części” przedstawionego świata i przedsta- 
wienia. Ich konkretną charakterystykę tworzy bowiem [...] „treść” każdego 
momentu i każdej fazy. 

Opisany już temporalny obraz teatru jawi się na gruncie schematu rozwi- 
nięcia wspólnego dla jego warstw jako niepowtarzalna struktura całościowa. 
Jeśli zatem struktura ta jest zależna od „części” dzieła teatralnego, a w szczegól- 
ności od konkretnego wypełnienia jego momentów i faz przez działania sce- 
niczne, to czy nie należy przyjąć analogii między jego schematem rozwinięcia 
a schematem jakościowego „obrazu” wyższego rzędu, który gwarantuje całoś- 
ciowość „dzieła”? Jakościowy „obraz” stwarzający całość czy ciąg takich ob- 
razów temporalnego obrazu teatralnego wydaje się przynajmniej założony. 
Tego całościowego obrazu nie da się wprawdzie opisać pod względem struktury 
i własności, jest on jednak dostępny dla doświadczenia empirycznego w trakcie 
rozwoju. Podejście refleksyjne natomiast dociera do tworzących jego konstruk- 
cję momentów składowych, o których — antycypując dalsze wywody — można 
powiedzieć, że łącznie ugruntowują także strukturę wartości dzieła teatralnego. 

Wydaje się niemal, że nasze dotychczasowe rozważania na temat problemu 
całości przyczyniły się do wniesienia tylko abstrakcyjnych definicji, których 
adekwatność jest sprawdzana nie w stosunku do samego „dzieła”, lecz w sto- 
sunku do naszego każdorazowego przeżywania tego dzieła. Jeśli na przykład 
stwierdzenie, że u podstaw całości dzieła teatralnego leży jakościowy „obraz” 
wyższego rzędu bądź następstwo takich obrazów, oznacza, że w danym wypad- 
ku „części” — różne przecież od siebie — łączą się ze sobą w określony i nie- 
zmienny sposób, to ten stan rzeczy można wprawdzie umiejętnie opisać, lecz 
opisu tego nie da się zweryfikować na podstawie samego „dzieła”. 
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Stąd też, jak w przypadku każdego dzieła sztuki, także w przypadku dzieła 
teatralnego należy przyjąć sine qua non pewien wewnętrzny „porządek”. Moż- 
na go odnaleźć jednak tylko w intencjonalnie rozwiniętym, a przez to domnie- 
manym obrazie scenicznym w trakcie indywidualnego przedstawienia. Stąd też 
zależy on nie tylko od twórczej woli aktorów, reżyserów i scenografów, lecz 
równocześnie od intencji subiektywnego widza. 

Ponadto za całościowość dzieła sztuki jako takiego należałoby uczynić od- 
powiedzialnym jego twórcę. Rodzą się jednak co do tego wątpliwości, gdy 
pomyślimy o aktorze, który co wieczór musi poszukiwać sposobu na przekształ- 
cenie swoich intencji dotyczących całości jego „dzieła” w całościową strukturę 
artystyczną, a jednak — także co wieczór — nie może nie brać pod uwagę faktu, 
że intencja i zagrany obraz różnią się od siebie. 

W tym miejscu należy, po pierwsze, rozważyć pewien problem techniczny: 
Jak można zachować raz opracowaną formę samoobrazowania jako ponadcza- 
sową, a więc poniekąd ją zakonserwować, by później w odpowiednim momen- 
cie przywołać ją w pamięci? W końcu każdy aktor posiada zwykle repertuar 
„gotowych” samoobrazowań lub — posługując się używanym dotąd terminem — 
postaci aktorskich. 

Po drugie, poszukiwanie odpowiedzi na pytanie, kiedy dzieło teatralne jest 
ukończone i czy w ogóle należy tu mówić o ukończeniu w przyjętym w estetyce 
znaczeniu, jest sprawą zasadniczą. Z pewnością także aktor — jako twórczy 
artysta — wyrabia sobie pewne pojęcie o ukończeniu swojego „dzieła”, z tym 
tylko, że w spektaklu nie może on stanąć wobec jego manifestacji jak wobec 
jakiegoś zobiektywizowanego i tym samym oderwanego od jego osoby „przed- 
miotu”. Udaje mu się to, w najlepszym przypadku, bądź w odniesieniu do 
postaci aktorskiej jako intencjonalnego zarysu obrazu scenicznego, od którego 
jednak ona jest czymś różnym, bądź tylko wtedy, gdy przyjmuje wobec niej 
zreflektowaną postawę. 

Krytycznie obserwujący reżyser mógłby z pewnością stwierdzić idealne 
pokrywanie się intencji i przedstawienia, postaci aktorskiej i obrazu scenicz- 
nego. Wówczas jednak ostateczny osąd w sprawie „idealnego” spektaklu i rea- 
lizacji postaci aktorskiej lub inscenizacji przysługiwałby samemu artyście, o ile 
reżyser jako odpowiedzialny twórca odpowiada też za twórcze intencje swoje- 
go współtwórcy. Wprawdzie odpowiada on artystycznie za schematyczny zarys 
zamierzonego obrazu scenicznego, lecz rozwinięcie obrazu nie podlega już jego 
odpowiedzialności, a także wymyka się w pewnym stopniu odpowiedzialności 
wszystkich aktorów i rozpoczyna niezależny byt, w którym aktywnie uczestni- 
czą także indywidualni widzowie. 

W ten sposób już w momencie rozwinięcia dzieła teatralnego i jego kon- 
kretyzacji przez domniemującego widza potwierdza się historyczny los, który 
nie tylko utrzymuje dzieło sztuki, ale także je zmienia; czas, który wypełnia 
dzieło teatralne, kształtując je, jest czasem historycznym. Niewątpliwie jed- 
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nak niezmienna zależność i wzajemne warunkowanie się „części”, „porzą- 
dek” sine qua non, do którego należy ich kompozycja, zasada ukończenia 
są miarodajnymi kryteriami całościowości dzieła teatralnego. W tym miejscu 
należałoby postawić pytanie, czy nasz metodologiczny podział problematyki 
nie jest zakorzeniony w strukturze zjawiska artystycznego głębiej, niż przy- 
puszczamy. 

Za jakościowy „obraz” wyższego porządku, „obraz”, który ma być gwaran- 
towany przez teatr jako całość, można by oczywiście uznać tematyczny kon- 
tekst, „dramatyczną strukturę” zamierzonego jak i domniemanego obrazu sce- 
nicznego wraz z podporządkowanymi mu „obrazami” niższego rzędu. Podob- 
nie jak każde dzieło sztuki, które jako całość tworzy się w czasie, także dzieło 
teatralne jest odbierane spontanicznie, jakby podążając za stopniowym rozwi- 
janiem się i końcowym ujawnieniem sensu. 

Jak jeszcze zostanie pokazane, recepcja obrazów temporalnych skłania się 
bardziej ku stronie treściowej, zaś recepcja obrazów przestrzennych bardziej ku 
stronie formalnej. Innymi słowy, forma artystyczna w uformowanej materii 
ujawnia się wcześniej i mniej problematycznie niż w uformowanym czasie. 
Tak samo całość obrazów przestrzennych doświadczenia wydaje się mniej wąt- 
pliwa niż całość obrazów temporalnych, ponieważ w pierwszym przypadku 
subiektywna świadomość jest ugruntowana w przestrzennie obecnej całości, 
w drugim zaś — tylko w całości rozwiniętej w czasie. 

Tematyczny kontekst, sens bądź dające się sformułować „przesłanie” wkra- 
cza jednak do dzieła teatralnego wraz z tekstem sztuki. Z punktu widzenia 
fenomenologii „struktura dramatyczna” nie może w tym sensie stanowić części 
składowej dzieła teatralnego, lecz może być tylko literacko uformowanym od- 
powiednikiem jej zdarzeniowego przekształcenia w zagrany obraz. Całościo- 
wości związków tematycznych w sztuce odpowiada na scenie spoistość obrazu 
przedstawionego świata. Ponadto sens czy kontekst tematyczny w dziele tea- 
tralnym nie istnieje tak po prostu, lecz jest przez indywidualnego widza do- 
mniemany teleologicznie właśnie na podstawie zagranego obrazu. Dlatego 
konstytucja kontekstu tematycznego pozostaje w decydującym stopniu zależna 
od formalnej jakości gry aktorskiej. 

Recepcja teatru jest procesem dialektycznym. Jednostkowemu widzowi 
formalne jakości zamierzonego obrazu scenicznego ujawniają się analogicznie 
do temporalnego rozwinięcia kontekstu tematycznego obrazu, do budowy jego 
„Struktury dramatycznej” i pod ich przewodnictwem lub w odniesieniu każde- 
go formalnego momentu do jego pozycji w tym związku. Sama „struktura 
dramatyczna” jednak jest intencjonalnie domniemana na podstawie obserwacji 
i subiektywnej konkretyzacji obrazu lub ciągłego następstwa obrazów, który 
grający na scenie w niej zarysowują i „wyrażają”. 

Jeśli tylko uwolnimy się od ideologicznie zabarwionego poglądu, że scena 
ma za zadanie ilustrować związki pojęciowe lub informacje literackie, to 
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swoista spójność treści i formy dzieła teatralnego staje się dla nas całkowicie 
jasna. Jako zintegrowany element świata przedstawionego słowo rzeczywiście 
wypowiedziane ze sceny, w połączeniu z innymi akustycznymi i optycznymi 
elementami, konstytuuje strukturę semantyczną zagranego obrazu. Wysta- 
wienie dramatycznego dzieła literackiego stanowi tylko jedną z wielu (dziś 
najbardziej wpływową) „okazji” dla teatru — obok religijnych, politycznych 
i społecznych, a one naświetlają funkcję znakową słowa mówionego lepiej niż 
ta pierwsza. 

Na marginesie pozostaje jeszcze do rozważenia kwestia, która także należy 
do kontekstu całościowości: Czy „części” o zróżnicowanej strukturze, które 
muszą jeszcze zostać wyodrębnione w dziele teatralnym, tworzą jego całość, 
czy też o całości, w stosunku do której też zawsze ujmowany jest „obraz”, 
należy myśleć jako o czymś właściwie pierwotnym, warunkującym „części” 
i konstytuującym istnienie teatru? 

Czy teatr w najszerszym sensie musi być pojmowany jako zdarzenie prze- 
biegające w określonej sytuacji w odniesieniu do widowni i z jej udziałem, które 
w swojej funkcji odwołuje się do aktów intencjonalnych i realnych struktur, 
stanowiących źródło i fundament jego istnienia, czy też akty te i struktury, 
zwracając się zawsze do swoich „części”, konstytuują całość jako „fikcję wy- 
obraźni”? 

Innymi słowy, zbliżając się bardziej ku rzeczywistości teatru, należy zapy- 
tać: Czy koncepcja reżysera, wraz z koncepcjami wszystkich twórców całości, 
określa to, co nazywamy teatrem, czy też teatr, jako swoisty proces o charakte- 
rze zdarzenia, powstaje z autonomicznych aktów intencjonalnych, którymi re- 
żyser w razie potrzeby może intencjonalnie kierować? 

Już wcześniej w naszych rozważaniach pojawiła się intuicja, zgodnie z którą 
kategoria estetyczna dzieła sztuki — w zwykłym sensie obejmująca wszystkie 
zwykłe wymogi odnośnie do jego struktury i własności — nie pozwala oddać 
fenomenu teatru z różnorodnością jego historycznie poświadczonych przeja- 
wów, a nawet zawęża niesłusznie funkcję i znaczenie tego fenomenu. Wydaje 
się, że w odniesieniu do zamierzonego obrazu scenicznego można mówić tylko 
o quasi-zobiektywizowanym „dziele”, za którego tożsamą całość odpowiadają 
jego twórcy. Wydaje się również, że domniemany obraz sceniczny lub konti- 
nuum tych aktów intencjonalnych, w których ma on swoje źródło bytowe, 
rozsadza problematykę estetyczną i wskazuje poza nią, na społeczne formy 
zachowania czy ogólniejsze struktury świadomości. 

Jednocześnie utożsamienie aktów intencjonalnych widowni teatralnej 
z czysto estetycznymi aktami recepcji może oznaczać nieadekwatną redukcję. 
Obcowanie z zamierzonym obrazem scenicznym, o ile dokonuje się ono nie 
w odosobnieniu, lecz w szczególnego rodzaju „uspołecznieniu” poszczególnych 
widzów, wydało bardzo zróżnicowane historyczne formy zachowania, a posta- 
wa estetyczna stanowi tylko ich szczególny przypadek. 
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Problem całości teatru, ujmowany na różnych płaszczyznach refleksji, pre- 
zentuje się na różne sposoby, zależnie od przyjmowanych podstawowych me- 
todologicznych i teoriopoznawczych punktów widzenia. 

Powstaje więc wątpliwość co do całości aktu o charakterze zdarzenia, 
którego gwarancją są struktury zależności warstw: temporalnej, przestrzennej 
i znaczeniowej, jak również poszczególnych płaszczyzn gry, i dlatego jego 
kwalifikacja zawsze może wskazywać poza obszar tego, co estetyczne. Wo- 
limy mówić tu raczej o charakterze „całościowego zdarzenia” artystycznego 
i społecznego zjawiska teatru, którego systematyczna analiza jest nie do po- 
myślenia bez szczegółowych danych empirycznych z zakresu socjologii i psy- 
chologii. 

Przeciwnie, badania historycznoteatralne dotyczyły dotąd przede wszyst- 
kim całości inscenizacji i zamierzonego obrazu scenicznego jako struktur artys- 
tycznych lub zbliżonych do artystycznych, dla których miarodajna jest precyzja 
zagranego obrazu świata przedstawionego oraz zgodność intencji i spektaklu. 
Chodziło tu raczej o „estetyczną całość”, która stanowi zagadnienie z zakresu 
filozofii i wiedzy o teatrze. 

Od takiej całości, która także większości widzów wydaje się niewątpliwa, 
należałoby jednak precyzyjnie odróżnić całość domniemanego obrazu scenicz- 
nego lub całość jednostkowego przeżycia, w którym jest ona konkretnie wy- 
obrażana. Jej „części” są zorganizowane w inną jakościową „postać” jako 
„Cczęści” całości inscenizacji, o ile te ostatnie stanowią „część” tej pierwszej. 
Obie całości jednak: „estetyczna całość” zamierzonego i „przeżywana całość” 
domniemanego obrazu scenicznego, są z kolei „częścią” wyższej „zdarzeniowej 
całości” teatru. 

Sposób, w jaki wiedza o teatrze podejmuje problematykę całości swojego 
„przedmiotu”, zależy mniej od jego struktury niż od specjalnej ekspozycji 
problemu i metodologii dobranej do każdego poszczególnego badania. 


PROBLEM TOŻSAMOŚCI TEATRU 


Zbiór problemów filozoficznych i metodologicznych związanych z zagad- 
nieniem tożsamości teatru jest w zasadzie podobny do wcześniej zaprezento- 
wanej problematyki sposobu istnienia i całościowości, w związku z czym nie ma 
potrzeby omawiać ich ponownie. 

Przede wszystkim należy pamiętać, że pytanie o tożsamość dzieł sztuki 
stawiane jest najczęściej dlatego, że zarazem trwają one i zmieniają się w czasie. 
Takiego jednak zainteresowania nie może podzielać wiedza o teatrze, której 
„przedmioty” nie są zdolne do samodzielnego istnienia w dziejach. Odpowiedź 
na pytanie, czy i w jakim stopniu spektakle naszego czasu staną się „dziełem 
historycznym” i czy dzieło to jawi się we wszystkich spektaklach identycznie, 
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wydaje się dla wiedzy o teatrze sprawą drugorzędną”. Ostatecznie „dzieł” his- 
torii teatru nie da się już napotkać. Stąd też wiedza o teatrze i pozostałe dzie- 
dziny wiedzy o sztuce mają tylko jeden wspólny problem: estetyczno-episte- 
mologiczny problem tożsamości, który jest źródłem interesujących nas pytań 
szczegółowych”. 

Na podstawie uzyskanych dotąd wniosków można zdefiniować tożsamość 
dzieła teatralnego pod względem jego struktury i budowy: 1. jako tożsamość 
postaci aktorskiej i inscenizacji, 2. jako tożsamość zamierzonego obrazu sce- 
nicznego, bądź 3. jako tożsamość domniemanego obrazu scenicznego. Okreś- 
lenia te pragniemy teraz omówić szczegółowo. 

Postać aktorska i inscenizacja są wytworami intencjonalnymi, które zary- 
sowują zamierzony obraz sceniczny w sposób schematyczny. Rozwinięte w po- 
jedynczym spektaklu i skonkretyzowane przez widzów dzieło teatralne nie jest 
tożsame z postacią aktorską ani z inscenizacją, lecz stanowi ich intencjonalny 
korelat. 

Jako schematyczne „szkice” zamierzonego obrazu scenicznego, postać ak- 
torska i inscenizacja pozostają jednak takie same we wszystkich spektaklach, 
w których obraz ten się ujawnia. Jest tak także wtedy, gdy raz opracowana 
inscenizacja, jako quasi-zobiektywizowane „dzieło”, zostaje później odtworzo- 
na w innym teatrze i przez innych aktorów, jak to niekiedy można zaobserwo- 
wać. To, że inscenizacja, a przede wszystkim występujące w niej postaci aktor- 
skie podlegają wówczas określonym modyfikacjom, niewiele zmienia sam fakt. 
Podobny przypadek ma miejsce, gdy postać aktorską przejmuje nowy aktor. 

Wątpliwości nie budzi również tożsamość postaci aktorskiej i inscenizacji 
we wszystkich spektaklach, które rozwijają jej schemat w przedstawionej grze, 
o ile twórcza wola reżysera i aktorów znajduje w nich swój jednoznaczny wyraz. 
Tożsamość ta jednak tylko rzadko daje się adekwatnie określić w podręczni- 
kach reżyserii i aktorstwa i pozostaje głównie kwestią pamięci jej nosiciela. 
Inscenizacja różni się od partytury dzieła muzycznego, do której pod wieloma 
względami jest porównywalna, tym, że zamierzony obraz sceniczny i jego za- 
prezentowane rozwinięcie są zarysowane tak, że nie zachodzi różnica między 
„dziełem” a „spektaklem”*. 

Pojęcia „inscenizacji” nie można ponadto opierać na jego współczesnym 
znaczeniu. Odnosi się ono do schematycznego zarysu dzieła teatralnego, nie- 
zależnie od tego, czy — jak to ma miejsce w nowym teatrze reżyserskim — 


6 Por. Ingarden, dz. cyt., s. 115n. 

7 Powstaje więc pytanie, jak badania nad historią teatru mogą uczynić swoje przedmioty, co 
najwyżej wskazane, a w danym wypadku przekazane w postaci fragmentarycznej, dostępnymi 
obserwacji i zrozumieniu przez współczesnych oraz pojąć ich tożsamość w sposób konieczny. 

8 Por. Richard Wagner „Tannhdiuser”-Szenarium. Das Vorbild der Erstauffiihrungen mit der 
Kostiimbeschreibung und den Dekorationsplinen, oprac. D. Steinbeck, „Schriften der Gesellschaft 
fiir Theatergeschichte”, t. 64, 1968. 
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zawdzięcza ono swoje powstanie twórczemu działaniu jednostki czy też zgodzie 
między uczestniczącymi w nim aktorami. Chociaż więc przyjmujemy, że dzieło 
teatralne określane jest przede wszystkim przez postać aktorską i inscenizację, 
definiujemy je jednak jako strukturę, która się w nich nie wyczerpuje. Historia 
natomiast teatru zajmuje się inscenizacjami i zmierza do utożsamienia z nimi 
pojedynczego dzieła teatralnego. 

Zamierzony i rozwinięty przez „scenę” obraz sceniczny jest tożsamy tylko 
z tym oto jednostkowym spektaklem. W różnych spektaklach rozwinięte ob- 
razy sceniczne z pewnością zgadzają się całkowicie co do swoich intencji, także 
co do identycznego schematu postaci aktorskiej i inscenizacji, poza tym jednak 
są tylko podobne. W normalnym więc przypadku każdej inscenizacji przypo- 
rządkowane są liczne, różnie wyposażone jakościowo, konkretne obrazy sce- 
niczne. 

Fakt ten jest powszechnie znany także praktyce teatralnej. W każdym razie 
aktor i reżyser zdają sobie sprawę nie tylko ze zmienności swojego „dzieła” 
w powtarzanych spektaklach, lecz także apriorycznie liczą się z pewnymi zmia- 
nami jego wartości. W trakcie przebiegu inscenizacji jej konkretne rozwinięcie 
może się zarówno „polepszyć”, jak również „pogorszyć”, za co ponosi odpo- 
wiedzialność cały szereg czynników rzadko dających się przewidzieć. W szcze- 
gólności jednak można sądzić, że spektakl wydobywa nieoczekiwane, czyli 
niezracjonalizowane przez twórcę aspekty schematu inscenizacji. Poruszone 
już w poprzednim rozdziale pytanie o wykończenie czy też doskonałość dzieła 
okazuje się istotne także dla problemu tożsamości, jeżeli optymalny spektakl 
można uznać za wiążący dla tożsamości dzieła teatralnego. 

Przeszkodą do tego rodzaju teoretycznego określenia jest oczywiście fakt, 
że definicja jednostkowego spektaklu jako „idealnego” przedmiotu estetycz- 
nego jest zawsze relatywna względem subiektywnego osądu. Być może sfor- 
mułowanie takiej definicji byłoby możliwe w retrospekcji historycznej, gdyby 
nie brak obiektywnych, ale bezpośrednio nieprzekazanych kryteriów, które 
wyróżniają jednostkowy spektakl wśród innych. Ponadto w „idealnym” spek- 
taklu ma swój udział nie tylko zamierzony, lecz także domniemany obraz sce- 
niczny, który jednak można zrekonstruować jedynie w sposób ogólny i abstrak- 
cyjny. Z drugiej strony twórcy dzieła teatralnego i widzowie wszystkich spek- 
takli tego dzieła wydają się całkowicie niezdolni do tego, by ukonstytuować 
obiektywnie uzasadnioną hierarchię tych spektakli. 

Rozważania takie dotyczą przede wszystkim filozoficznej teorii teatru. His- 
toryczne, a nawet systematyczne badania nad teatrem powinny więc uwzględ- 
niać fakt, że obrazów scenicznych rozwiniętych konkretnie w różnych spekta- 
klach nie da się odróżnić bez oddzielenia intencji i prezentacji. Kontinuum 
konkretnie rozwiniętych obrazów scenicznych, które przynależy do identycz- 
nego schematu każdej inscenizacji, obejmuje właśnie zróżnicowanie wyklucza- 
jących się wzajemnie struktur, które jednak pozostają mocno wewnętrznie 
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związane z tym jednym schematem. Staje się to jeszcze bardziej wyraziste, gdy 
aktorzy konkretyzują zarysy, nad którymi sami owocnie współpracowali i w któ- 
rych formy aktorskiego rozwinięcia zostały zawarte, zaplanowane lub zaryso- 
wane. 

Dzieło teatralne może być w tym sensie postrzegane jako pierwotnie okreś- 
lone przez inscenizację, a wtórnie przez kontinuum jakościowo zmiennych 
konkretyzacji. 

Pozostaje jeszcze zagadnienie domniemanego obrazu scenicznego. Do- 
mniemany obraz sceniczny ma wpływ na zamierzony obraz sceniczny i jego 
tożsamość, jeżeli rozumienie widzów i formy jego wyrazu modyfikują przed- 
stawione rozwinięcie. Ten wielokrotnie omawiany stan rzeczy jest ostatecznym 
uzasadnieniem struktury zależności między poziomami gry. 

Zamierzony obraz sceniczny pozostaje w każdym spektaklu subiektywnie 
domniemany przez indywidualnego widza. Dla analizy estetycznej wydają się 
istotne tylko takie momenty, w których wiele zamierzonych i w pełni skonkre- 
tyzowanych obrazów scenicznych całkowicie się pokrywa, podczas gdy mo- 
menty je różnicujące stanowią raczej przedmiot zainteresowania socjologii 
i psychologii. Dla badań nad historią teatru ważne jest ponadto pytanie, z jakim 
zrozumieniem, z jakim oczekiwaniem, z jakim nastawieniem widza lub — mó- 
wiąc bardziej abstrakcyjnie — z jaką strukturą subiektywnego aktu intencji 
winien się liczyć twórca dzieła teatralnego w różnych epokach i z jakimi fak- 
tycznie się liczył. 

W zmodyfikowanej definicji dzieła teatralnego należałoby w końcu ująć je 
jako „przedmiot”, który jest pierwotnie określony przez schemat inscenizacji 
(i jego konkretyzacje), a także przez strukturę aktów intencyjnych widowni. 


Tłum. z języka niemieckiego Paweł Kawalec 


